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 15 世紀フィレンツェ派の画家アンドレア・デル・カスターニョの代表作に《最後の晩餐》（図１、
図２の下半分）がある。有名なレオナルド・ダ・ヴィンチの同主題の作品と比較されることも多いの
で、マイナーな画家の作品であるわりには、よく知られている。 
 ところで、この壁画の左右の隅に奇妙な「塀」が描かれている（図５の左端部分は「左隅の塀」）。
画面の大半を占める「最後の晩餐」の部屋の左右両端に角柱があり、それを超えた室外に内庭らしき
わずかな敷地とそれを囲む塀が描かれている。この壁画の写真を載せている本をいくつか調べてみれ
要 旨 
 アンドレア・デル・カスターニョの壁画《最後の晩餐》は、これまで比例分析の観点からの研
究がされてこなかった。まずこの壁面は大きく上半分と下半分に分かれるが、どちらも√5 矩形
から成り立っている。そして上部に据えられた窓枠の位置や下部に描かれた塀の高さは黄金分割
に基づいて決定されている。さらに黄金分割は壁画のさまざまな細部においても適用されてい
る。むろん晩餐の行われている部屋の大理石板や格子天井の横幅などには等分割システムが用い
られているが、壁画全体を統御しているのは黄金分割のシステムである。  
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ば、多くの場合、この余計とも思われる部分が切り落とされ、室内のみが掲載されているのがわかる。
私自身、最近までこの「塀」に気を留めたことはなかった。 
 レオナルドの壁画でも晩餐の行われている部屋の左右両端の室外がまったく描かれていないよう
に、通常このような塀が描かれることはなく、特に図像学的な意味があるとも思えない。ではカスタ
ーニョはいったい何のためにこのような「室外の塀」を描いたのか。 
 さらにこの壁画の上部（図１、図２の上半分）を見ると、キリストの別の主題の三場面が描かれて
いる（中央に「磔刑」その右に「埋葬」左に「復活」）。たいていの概説書では壁面の下半分の「最後
の晩餐」の部分しか掲載されていないため、この上半分の場面については知らない人も多いだろう。
さらによく見ると、この上部には三場面を仕切るようにして二つの「窓」（絵としてではなく現実の
窓）があり、また上部と下部との境には建物の「屋根」が描かれている。 
 このような大壁面をカスターニョはどのような（幾何学的）原理にもとづいて構成したのか、それ
を解明するのが本稿の目的である。その過程で「室外の塀」が描かれた理由―なぜこの横幅で、この
高さなのか―も明らかになるであろう。 
 [なお本稿の注の多くはかなり煩瑣な事柄が論じられているので、まず本文を通読した上で注に目
を通した方が理解しやすいであろう] 
 
 （注１）本作の基本的データを記す。 
所在：フィレンツェ サンタポッローニア旧修道院食堂 北側の壁（この旧女子修道院はベネディクト会厳格
派のカマルドリ修道会に属していた） 
作者：アンドレア・デル・カスターニョ Andrea del Castagno（1419 年以前‐1457 年）本名 Andrea di Bartolo 
di Simone di Bargiella フィレンツェ近郊の小村カスターニョの生まれ。おもにフィレンツェで活躍した
画家。 
寸法：920×980 cm (Roettgen, 1996, p.254 による） 
主題（図像）： 壁面上部の中央に「磔刑」右に「埋葬」左に「復活」 下部に「最後の晩餐」 
技法と修復：フレスコ壁画 上半分は 1890 年まで漆喰で塗り込められていたため保存状態が悪く、1952-3
年に修復され、シノピア（下描き）が発見された。1977-9 年に下部の「最後の晩餐」が修復され、2000
年にも全面的修復がされた。 
制作時期：1447 年（Fortuna, 1961; Hartt & Corti, 1966 の研究による） 
史料：女子修道院という禁域であったため、ヴァザーリも言及しておらず、本作に直接関係する古い記録は残
されていない（修道院は 1808 年に廃止され、1860 年に宗教施設ではなくなる）。Crowe-Cavalcaselle(1870; 
1892)が「最後の晩餐」とカスターニョに言及した最初の文献である（Borsook, 1980, p.89; Horster, 1980, 
p.52, n. 2; Roettgen, 1996, p. 255; Hayum, 2006, p. 262, n. 13 など）。 
参考文献：文末参照 
 （注２）[塀について] 「最後の晩餐」を主題としてフィレンツェおよびその近郊で制作された作品に関する研究
書として、Vertova(1965)、Acidini Luchinati & Caterina Proto Pisani(1997)、Ohlig(2000) がある。これら
に掲載されている多くの図版を調べても、画面両端に「室外の塀」が描かれているのは、カスターニョの本作
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を除けば、Badia a Passignano (フィレンツェの南方 Val di Pesa, provincia di Firenze) にあるギルランダイ
オ（ドメニコおよびダヴィデ）工房による壁画（1476-7 年）のみである(Acidini Luchinati & Caterina Proto 
Pisani, pp.89,135 の図版参照。この壁画について Vertova, pp. 42-3 は、両隅にレンガ塀が垣間見え、そうし
た壁による分節化はカスターニョの壁画をより単純化したものであると述べている）。これよりも後のドメニ
コ・ギルランダイオ作のよく知られた二点の《最後の晩餐》（フィレンツェのサン・マルコ修道院、1477-80
年頃；オニサンティ修道院、1480 年）に「室外の塀」は描かれていない。13 世紀から 15 世紀までのより広
域のイタリア絵画の「最後の晩餐」を収めた Rigaux(1989)の研究書にも類似の塀は見当たらない。 
    カスターニョの壁画に「塀」が描かれた理由のひとつとして、この壁画のある女子修道院の現実の塀がモデ
ルとなり、この部屋で食事をする修道女たちが現実世界と絵画世界とをつなぐ空間的イリュージョンを体験し
たのかもしれない。なお Smith(1994, pp.77-81)は出口のない壁画の部屋を、断食など厳格な規則で知られる
カマルドリ会の隔絶した修道院生活を想起させると指摘している。修道女の社会史的観点からの本作の研究に
ついては Marchand(2003)、Hayum(2006)を参照。 
    さらに壁面全体についてのひとつの解釈としては、壁画に描かれた塀と屋根とが一体となって、秘跡として
の「最後の晩餐」の行われている箱形の部屋をひとつの厳粛な宇宙空間として閉じ込め、上部の動きの激しい
連続場面空間からの衝撃を遮断するイメージ的役割をはたしているのかもしれない。 
    関連文献を調べて気づいたが、この塀に注目している数少ないひとり Aronberg Lavin(1990, p.146)によれ
ば、この例外的な塀は楽園の垣根を思い出させ、敷地内には手入のされた芝生が生い茂っているのに対して、
塀のすぐ上には荒廃し黒焦げになった岩だらけの光景が垣間見え、悲惨な世俗の世界と聖人たちのいる塀の中
の楽園とが対比的に描かれているという。Hayum(2006,p.256-7)は、塀にはふれていないが、使徒たちの背
後や足もとに描かれている花柄模様や大理石板に｢受胎告知」の閉ざされた庭のイメージを読み取っている。
しかし Ohlig（2000,p.180）は、レンガ塀をオリーヴ山のゲッセマネの園の境界と理解できると述べ、また
Marchand(2003, p.44)は塀の上には木々の枝葉として読み取れそうなものが見えるとしている。この細部の
図版（たとえば Roettgen, 1996, plates 155-6, 161）を見ても何が描かれているかの判断は難しいが、私には
黒い岩肌のように思える。  
    筆者が本稿で述べたいのは、こうした図像学的・社会史的見地からこの塀の意味をとらえることではなく、
壁面の幾何学的な空間構成という観点から考えてみることである。そして結論的に言うならば、この「余計な
塀」は「数理的比例に基づく画面構成」という要請から生まれたのである。 
 （注３）[空間構成的観点からの研究] 本作の《最後の晩餐》の厳格な画面構成に幾何学的なヴィジョンを直観的
に認める人は多い。例えば Longhi（『イタリア絵画史』邦訳、p.87）は同時代のパオロ・ウッチェロと比較し
ながら「アンドレア・デル・カスターニョさえもが、聖アッポリナーレ教会の「最後の晩餐」において、天井
と壁の空間を幾何学的に分割し、大理石の鏡張りで大きく枠取りをしたのだ。このときかれもまた遠近法的な
意図を抱いていたと言えよう。しかし…」と述べている。 
  White(1957)、Hartt(1970; 1994)、Smith(1994)などはより細かに線遠近法的な観点から観察しており（第
６節の注２参照。消失点については第４節の注２参照）、Sandström(1963)、 Roettgen(1996)も線遠近法とは
別の観点から本壁画の reality、unreality の問題を論じている。これらの研究は、換言すれば、壁面に描かれ
た絵画空間の「奥行き方向」と関係する研究と言えよう。しかし本稿で論ずるのは、壁面の「横幅方向と高さ
方向」つまり二次元としての画面における比例論的な研究（surface geometry 画面上の幾何学的秩序）であ
り、そうした観点からの詳しい研究は皆無のようである。フィレンツェ派でありながらも、この激情の画家カ
スターニョをあえて比例論的幾何学と結びつけて考察する研究者はいなかったようである。 
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A 壁面全体の比例分析 
（１ 画枠  ２ √5 矩形  ３ 窓枠、十字架  ４ 塀の高さ、消失点） 
 
１ 画枠 
 画面の比例分析においては、まず画枠の位置を画定することがきわめて重要である（図２、図３）。 
 [A、A’、B、B’、M、M’、N、N’] この壁面全体を眺めてみると、その左と右の枠は左右両端の壁
画自体の境界から明らかである。つまり図２における AA’が左枠で、BB’が右枠となる。また壁面の
横幅（AB や A’B’）の中央を通る垂直線 MM’は、「磔刑」の十字架や「最後の晩餐」の背後の大理石
板の中央の境界を通り、壁面全体の縦軸を成している（AM=MB）。 
 上と下の枠については、左右の枠ほどには明白ではないが、よく観察すれば、描かれた壁画と木製
天井との境界は A’B’であり、また木製腰板との境界は AB である。そしてこの時、二つの窓枠の最下
辺を通る直線 NN’は、壁面の高さ（AA’や BB’）を上下に２等分する中央の横断線となる（AN=NA’）。
したがって壁面全体の画枠は図２のように、AB が下枠、A’B’が上枠、AA’が左枠、BB’が右枠である。 
図１　カスターニョ「最後の晩餐」ほか（フィレンツェ　サンタポッローニア旧修道院食堂）
　　黄金比ディバイダーをあてる
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 （注）上枠とした A’B’の下部に見える梁（横材）は、｢描かれた」ものであって、現実の梁ではない。この描か
れた梁の上に現実の木製の横材（飾り縁）があり、格間天井へと接続している。この描かれた梁の両端の
下には「持ち送り」があるが、これらも｢描かれた｣ものである [Borsook,1960; 1980, p.88 の指摘するよ
うに、こうした描かれた梁や持ち送りはサンタ・クローチェ聖堂食堂のタッデオ・ガッディの壁画にも見
られる]。下枠とした AB の上部には玉飾り文様のくり形が全体にわたって走っているが、これも｢描かれ
た｣ものである。下枠 AB の下方にある板の腰板は現実の木材であり、描かれたものではない（腰板が剥
がされた状態での写真、Hayum, 2006, p.253, fig. 15 など参照）。したがって｢描かれた」壁面全体の縁が
画枠であり、その周囲（上下左右）に描かれたのではない現実の物体がある。 
    上下の枠や中央横断線について、当初私は別の解釈をしていたので、参考のため以下に記しておく。ま
ず上と下の枠については、｢描かれた」梁の下辺（直線 A’B’の少し下方）を上枠としたり、くり形の上辺（直
線 AB の少し上方）を下枠とすることも考えられる。さらに中央部（直線 NN’と描かれた屋根の棟の中間
あたり）には、修復時の境界線（壁画の修復にあたって壁を小さめに裁断し剥がす時につくられた切断の
痕跡）がはっきりと残っている。この中央部の修復時の境界線から、前述の梁の下辺までの距離と、くり
形の「下辺」（つまり直線 AB）までの距離とがほぼ等しいように見えるので、この境界線を中央横断線と
して上と下の枠を想定することもできる。しかしこの解釈では壁画全体のなかで、｢描かれた」梁だけが画
枠の外となってしまい、推論の根拠としては一貫性に欠けるといえる。また後述するように二つの「窓」
の位置が壁面全体の構図決定にとってきわめて重要な役割をしていることからも、窓の最下辺を中央横断
線とする解釈の方が整合性をもつと思われる。 
    なお左右の枠についても問題がないわけではない。画面の縦軸（中央垂直線 MM’）からの距離を比較す
ると、左半分の方が右半分よりもわずかに長い（図２では AM＝MB であるが、点 B が壁の右下の端をわ
ずかに超えている。特に左右の「塀」のうち左塀の方が右塀よりも少し横幅が広い）。しかしこれは制作時
か修復時に生じた「歪
ひず
み」や「誤差」であって、むろん意図的なものとは考えられない。図２では左右相
称になるように、「中央垂直線 MM’と左枠 AA’の距離を基準」にして右枠 BB’を設定してある。また図２で
は側面の壁の傾斜や低いカメラ位置のためか、点 B’の位置が壁面の右上の隅からやや右に離れている。 
  壁画の四隅の枠を含む壁面全体の大きなカラー図版については、Roettgen (1996, plate 154) または 
Hartt (1994, p.260, colorplate 50) を参照。下枠や中央部の細部についても Roettgen (1996, plates 155-6) 
を参照。 
 
２ √5 矩形 
 こうして導かれた画枠 ABB’A’（図２）は、一見したところ正方形のようにも見えるが、計測して
みると、高さよりも横幅の方がやや長い長方形であることがわかる。ではこのやや横長の長方形はど
のように決定されたのであろうか。それを解き明かすために、まず下半分の長方形 ABN’N から考え
てみる。序で述べた壁画両端の「室外の塀」がここで問題となってくる。 
 [C、C1、D、D1] 図２のように「最後の晩餐」の行われている部屋の両端に建つ角柱と、室外の塀
との境界を通る垂直線のうち、左の垂直線を CC1、右の垂直線をと DD1 としてみる。また部屋の中
央を通る垂直線を MM1 としてみる。こうしてできた二つの四角形 CMM1C1 と MDD1M1 は、計測
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してみると正方形であることがわかる（CC1=CM=MD）。つまり「最後の晩餐」の行われている家屋
の大きさは高さと横幅の比が１対２の長方形であることになる（CC1 : CD=1 : 2）（図３）。 
 
  
図２　アンドレア・デル・カスターニョ「最後の晩餐」と「磔刑」「埋葬」「復活」
　　　　　　　　　　および幾何学的比例分析
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次にこの１対２の長方形に対角線 CD1 を引き、下枠 AB と比べてみると、長さがまったく同じで
あることがわかる（CD1=AB）（図２、図３）。つまり長方形 ABN’N において、高さ AN の長さを１
とすれば、下枠 AB は√5 であり、ABN'N はいわゆる「√5 矩形」であることがわかる（AN：AB=1 : 
√5 ）（図３）。 
 壁面の下半分 ABN’N が√5 矩形であれば、壁面の上半分の長方形 NN’B’A’も√5 矩形となるので、
壁面全体 ABB’A’は、高さを２とすれば横幅が√5 の四角形ということになる（AA’ : AB = 2 : √5）。
またこの時 CDD’C’は辺の長さが２の正方形である（CC’ : CD=2 : 2）（図２、図３の太線の枠）。 
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（注１）図３のように、AN の中点を W、BN’中点を W’とし、横断線 WW’の中点を W1 としてみる。WW’は「最
後の晩餐」の行われている部屋の高さの中央を通る。この時、四角形 CDD1C1 の対角線 CD1 は点 W1 を
通るが、この W1 を中心とし CD1 の長さを直径とする円（円弧）を画面上に作図すると（図３の円弧 CWC1
および DW'D1）、その円周上に W や W’があるのがわかる。つまり CD1=WW’=AB となる。また
CC1=DD1=AN の長さを１とすれば、CD は２となり、三平方の定理から CD1=WW’=AB=√5 となる。し
たがって ABN’N は√5 矩形となる。第３節でふれるように√5 は黄金比と不可分の無理量である。 
 （注２）[√5 矩形と西洋美術] 古代ギリシアのパルテノン神殿のファサードやプランを√5 矩形とする説ははや
くから見られる（Jay Hambidge, The Parthenon and Other Greek Temples. 1924）。ただし別の多くの解
釈も存在する（Richard Padovan, Proportion : Science, Philosophy, Architecture. London, 1999, pp.80ff.
参照）。ティツィアーノの《マリアの宮詣》（ヴェネツィア、アカデミア美術館）を、Funck-Hellet は√5
矩形と黄金比で詳細に分析している( Ch. Funck-Hellet, Les oeuvres peintes de la Renaissance italienne 
et le nombre d’or, Paris, 1932,pp.27-30 ; Composition et  nombre d’or dans les oeuvres peintes de la 
Renaissance, Paris, 1950, pp. 81-85.）。 
    √5 矩形と黄金比は、レオナルドの《聖告》でも用いられている（篠塚二三男 「レオナルド・ダ・ヴィ
ンチの《聖告》の空間構成」 『跡見学園女子大学短期大学部紀要』 第 42 集 2006 pp.34-57 ）。私
見では、この√5 矩形は、フィレンツェのフレスコ壁画の画枠の伝統のひとつと思われるが、その詳細につ
いては別の機会に譲りたい。 
 
３ 窓枠、十字架：黄金比による壁面構成（１） 
 ここでは壁面上部に設けられた「窓枠」が、大枠だけでなく細部に至るまで、黄金比によって決定
されていることを示したい。また上部中央に描かれた「十字架」も窓枠との比例関係から説明できる
ことも指摘したい。（図２） 
 [P、P’、P1、P2] まず窓枠の「高さ方向」について検証してみる。左の窓枠の頂点を P1、右の窓
枠の頂点を P2 とし、それらの点を通る横断線が左右の枠と交わる点をそれぞれ P、P’とする（図２）。
そして壁面の下枠と、窓枠の最下辺、窓枠の頂点の間隔を計測してみると黄金比である（図３の A,N,P
の間隔）（図１のように「黄金比ディバイダー」という三つの先端が常に黄金比を指し示す分割器を
当てれば黄金比を容易に「検出」できる）。つまり、下枠 AB、窓枠の最下辺を通る中央横断線 NN’、
窓枠の頂点を通る横断線 PP’の三つの直線の間隔は、黄金分割に基づいて並んでいるのである。別の
表現をすれば、窓枠の高さは壁面の高さの半分と黄金比をなしているのである。[AN/NP=(√5+1)/2 
=1.618…（大きい方の黄金比。以下大文字のΦで表す） また NP/AN=(√5－1)/2 =0.618 …（小さ
い方の黄金比。小文字のφで表す。またφ=1/Φである）；以下 AN と NP のような二つの線分が黄金
比となることを、同様の式や記号Φ、φで表現することとする。また図で二つの線分を示す時には、
長い方を実線で、短い方を点線で表すこととする] さらに、窓枠の高さとその上方の天井までの間
隔も黄金比である。[NP/PA’=Φ] 
 次に窓枠の「横幅方向」をみてみる。詳細は次の注１に譲るが、例えば二つの窓のそれぞれもっと
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も外側の点同士の距離 N1N4 は、壁面の横幅 NN’と黄金比となり（図４の 1a NN’/N1N4=Φ）、そ
れぞれの窓の中央 Q5、Q6 も黄金比から導ける（図４の３）。このように窓枠の「横幅方向」の細部
においても黄金分割が適用されている。 
 
（注１）[N1～N6 ; Q1～Q6 : 窓枠の横幅細部も黄金比] 図２～４のように、左の窓枠の最下辺の左端を N1、右
端を N2 とし、右の窓枠の最下辺の左端を N3、右端を N4 とする。これらは窓の外径を示す点であるが（例
えば N1N2 は左窓の外径である）、左右それぞれの窓の外径の中央を N5、N6 としてみる。つぎに窓の内径
を示す点として、左の窓枠内側の左端を Q1、右端を Q2 とし、右の窓枠内側の左端を Q3、右端を Q4 とす
る（Q1Q2 は左窓の内径となる）。また左窓の内径の中央を Q5、右窓の内径の中央を Q6 とする。これら内
径点の並んでいる窓の下枠の最上辺を通る横断線が、左枠と交わる点を Q、右枠と交わる点を Q’とし、こ
の横断線 QQ’と中央垂直線 MM’との交点を M2 とする（図４）。 
    まず二つの窓がつくる最大の幅 N1N4 と、壁面全体の幅 NN'とを測って比較してみると、なんと両者は
黄金比の関係である（図４の１a 外径点の決定 a）。つまり二つの窓のそれぞれもっとも外側の点は、壁
面の横幅に対する黄金比に基づいて決定されているのである。[NN’/N1N4=Φ] 
    これを壁面の横幅の半分の長さを基準にして見れば（図４の１b 外径点の決定 b）、壁の左半分の長さ
NM1 は、中央から右窓の外径点までの長さ M1N4 と黄金比であり、同じく左窓の外径点から中央までの長
さ N1M1 は、壁の右半分の長さ M1N’と黄金比である。[NM1/M1N4=Φ N1M1/M1N’=φ] 
    また壁の横幅のそれぞれの半分だけで考えれば（図４の１c 外径点の決定 c）、外径点 N1 は左半分の長
さを、N4 は右半分をそれぞれ黄金分割している。[NN1/N1M1=φ M1N4/N4N’=Φ] 
   同じく壁面の横幅の半分の長さを黄金分割する点は、窓枠の「内径点」とも一致する（図４の２ 内径点
の決定）。つまり横幅の左半分 QM2 を黄金比に分ける点が、左の窓枠の内径点 Q2 と一致し、横幅の右半
分 M2Q’を黄金比に分ける点が、右の窓枠の内径点 Q3 と一致する。[QQ2/Q2M2=Φ M2Q3/Q3Q’=φ] 
    次に窓の中央の位置 Q5、Q6 を考えてみる。窓の中央点は、すでに得られている内径点から壁面の枠ま
での距離を黄金分割する点のようである（図４の３ 中央点の決定）。つまり左枠 Q から右窓の内径点 Q3
までの長さを黄金分割する点が、左窓の中央点 Q5 と一致する。同じく左窓の内径点 Q2 から右枠 Q'までの
長さを黄金分割する点が、右窓の中央点 Q6 と一致する。[QQ5/Q5Q3=φ Q2Q6/Q6Q’=Φ] 
    このように黄金分割を繰り返して得られたいくつかの点をもとにして、左右の窓枠の最終的細部が決定
される（図４の４ 窓枠幅の最終的決定）。つまり左の窓枠について言えば、すでに左の外径点 N1 と中央
点 N5 が決定しているので（N5 は Q5 の位置から明らか）、同じ幅を右側にとれば、右の外径点 N2 が得ら
れるし、また右の内径点 Q2 と中央点 Q5 が決定しているので、左の内径点 Q1 が得られる。右の窓枠につ
いてもまったく同じようにして、N4 と N6（N6 は Q6 から明らか）から N3 が得られ、Q3 と Q6 から Q4
が得られる。 
    図４の１a～４までは、上方にある点（N1、N4、Q2、Q3 など）から下方にある点（N2、N3、Q1、Q4
など）へと順次決定されてゆくことを示す。 
    むろんここに述べた作図決定の「順序」はひとつの仮説にすぎず、画家がどのような順序にしたがい窓
の位置と幅を決定したかは不明である（たとえば外径点 N1、N4 については図４の１a、1b、1c のどれも
が成立し、画家がどれを選択したかは不明である）。しかし基本原理として黄金比を利用して構成している
ことは間違いないであろう。黄金比を繰り返して分割した線分には、当初の作図では意図しない部分につ
いても黄金比が成り立つことが多い。それこそ黄金比の魔術的特質なのであるが、それはまたこの窓枠の
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作図順序に結論を出すことの困難さも示している。 
（注２）[E1、F1] 図２、図３のように下枠 AB の中央 M を中心とし AM を半径とする半円を描くと、この半 
円は中央横断線 NN'と点 E1、F1 で交わる。この半円の作図は√5 矩形と黄金比の関係を示す図としてよく
知られているが、本壁画の建築的枠組では点 E1、F1 は利用されていない。つまり E1 は N5 のすぐ右に、
F1 は N6 の左にあり、それぞれ近接する位置にあるが一致はしない。筆者は当初 N5 が E1 と重なり、また
N6 が F1 と重なると考えて分析していたが（図版が小さいと更にそのように見えてしまう）、途中でその誤
りに気づいた。 たとえば図３においては、幾何学上 C1E1=E1M1 となるが、図２で壁面を計測すると C1N5
と N5M1 は異なる長さであり、誤りであることが確認できる。 
 ただし E1、F1 は人物の配置に利用された可能性があり、E1 からの垂直線は左から 3 番目のトマスの軸
線と重なり、F1 の下には右から 3 番目のタダイがいる。さらに Q1 の下にピリポ、Q4 の下にシモンがいる
と考えられる。 
 
 [X1、X2、X3、X4] 壁面の上半分には二つの窓を挟んで、中央にキリストの「磔刑」右に「埋葬」
左に「復活」の三場面が描かれている。「磔刑」の十字架の横木を見えると（図２の X1X2）、キリス
トの広げた両腕の長さを大きく超えているが、この横木の横幅は窓の中央から壁面中央までの距離 
（N5M1 または M1N6）と同じである（X1X2=N5M1）。 
 さらにこの横木の上方につけられた小さな銘板（INRI つまり「ユダヤ人の王、ナザレのイエス」
の意の略号が記されているが、消えかかっている）の横幅（図２の X3X4）は、窓の外径の半分（N1N5
など）と同じである（X3X4=N1N5）。 
 
 （注３）図２で計測すると、「十字架の横木の横幅 X1X2」は「左枠から X1 までの距離」と黄金比のようにも
見える。 
    参考のために記しておくが、当初私は十字架の横幅を窓の横幅との黄金比から説明できると考えていた
（図２）。つまり横木の横幅 X1X2 は、窓の外径 N1N2 と黄金比で、また銘板の横幅 X3X4 は、窓の内径 Q1Q2
と黄金比ではないかと考えた。しかし大きな図版で計測すると誤りであった。 
 [Y1、Y2]「磔刑」の十字架の支柱の高さ方向の長さ（図２の Y1Y2 ただし Y2 付近は損傷が激しく、そ
の位置の特定が難しいが、Pisani, 2000, p. 28 の図版参照。また同部分のシノピア（下描き）が参考にな
る。Salmi, 1961, fig. 22 または Horster, 1980, pl. 34 参照）は、下枠から大理石板上辺までの長さ（図２
の MS1）に等しいようである（Y1Y2=MS1）。[大理石板上辺 S1 の位置の決定については第６節でふれる。
また次に述べるように Y2 は Z と同じ高さと思われる] 
 [Z、Z’]「復活」と「埋葬」に描かれている石棺の上部の縁（ただしこの縁の下辺 図２の ZZ’と重なる）
は、壁面全体の高さ AA’を黄金分割している（AZ/ZA’=Φ）。つまり石棺の縁 Z は次節で述べる塀の高さ J
と対になるような点である（ZA’=AJ）。また前述の十字架の支柱の下端 Y2 は Z と同じ高さと思われる（図 2）。 
 （注４）[上半分の三場面の人物たち] 壁面の上半分の三場面は、共通の野外の風景と飛んでいる六天使によっ
て結びつけられて一体感をつくり出しているが、下半分の幾何学的形状の部屋とは対照的である。上半分
の壁画の下から発見されたシノピアを見ると、三場面それぞれの中心軸に明確な垂直線が引かれ、シンメ
トリーの構図を決定している（Horster, 1980, p.26 ; plates 34, 38, 42）。 
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 そもそも人物や風景などは、建築的要素に比べれば、黄金比の適用になじまないだろうし、たとえ適用
されていたとしてもそれを検証することが難しい。つまり計測の指標となる点を決定するのが困難であり、
仮説性の強いものになってしまう。こうしたことを前提とした上で、人物についていくつか仮説を述べる。 
    「磔刑」の左下に聖母たち三人の女性がいるが、聖母の足下、聖母の頭頂部、その上方で舞う天使の頭
頂部の３点はほぼ黄金比となる。 
 「復活」のキリストの背丈は、その下方で眠る兵士たちの丈とほぼ黄金比である。また同じキリストの
背丈は、その上方で舞う天使（翼を含む画面の高さ方向の長さ）とほぼ黄金比である。 
 （注５）Hayum(2006, p.260; p. 266, note 84)は、現在の窓割りが制作当初はなかった可能性があると指摘して
いる。つまり上半分の三場面では背景を結ぶ野山の連続が窓で中断され、飛んでいる六天使のうち二天使
は窓の空隙の上で立ち往生している。また「復活」と「埋葬」に描かれている石棺が窓枠によって遮断さ
れているようで、シノピアを見ると窓を設置するために乱暴に扱われた形跡があるという。 
    しかし前注で述べたように、「復活」と「埋葬」のシノピアの中心軸に垂直線が引かれ構図を決定してい
るので、それぞれの窓側に現状以上に幅広いスペースを仮定する必要はない。本稿で論じているように窓
枠の配置はきわめて周到に計算されたものであり、また三場面の登場人物とのバランスも熟慮されている。
今の窓枠の下に一体どんな場面やモチーフが想定できるというのだろうか。 
    むろん経年による材料の劣化とともに窓枠はこれまで何度も修復されてきたに違いない。しかし窓割り
は壁画制作当初のものであり、後年の追加物とは認められない。窓枠の修復に際しては、制作当初の大き
さやデザインがずっと踏襲されてきたと思われる。[Ohlig(2000, p.169)も、特に根拠はあげていないが、
壁画のある側の窓は確実に原初からのものであると述べている。Caterina Proto Pisani(2000, p.66, 
Grafico 1)の漆喰の下のレンガなどの状況の図も参照] 
 
４ 塀の高さ、消失点：黄金比による壁面構成（２） 
 前節では壁面の上半分にある二つの窓枠が壁面を黄金分割することから得られることを示した。こ
のことから下半分に描かれた「最後の晩餐」にも黄金分割が適用されているのではないかと当然予想
したくなるが、本節では「壁面全体の高さ方向」の比例と深く関係すると思われる、塀の屋根の高さ、
および消失点の位置について分析する。「最後の晩餐」の場面のさらなる細部の比例については次節
以下で論じる。 
 [J、J’、J1] 画面両端にかいま見られる「室外の塀」については、すでに第２節でその中途半端に
もみえる「横幅」がなぜ生まれたのかを分析したが、ここではその「高さ」を考えてみる。図２のよ
うに、画面左端の塀の屋根の最上辺を通る直線が左枠と交わる点を J とし、同じく右端の塀の最上辺
と右枠との交点を J’としてみる。この２点 J と J’を結んで横断線を引いてみると、「最後の晩餐」の
部屋の格子天井とその下方の壁面装飾との境界線と重なることがわかる（例えば図２における JJ’と
中央垂直線 MM’との交点 J1 のように）。したがって壁面の全体的構成のなかで、この横断線 JJ’はか
なり重要な役割を果たしている。 
 壁面の左枠の両端 A、A’と左枠上の点 J の３点を計測してみると、J が AA’を黄金分割しているの
がわかる（AJ/JA’=φ）（図３）。したがって、この無用の長物にも見えかねない塀は、その屋根の高
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さが壁面全体の高さに対して黄金分割点であることを主張しているのである。 
 
 （注１）J が AA’を黄金分割する点であることは、黄金比ディバイダーをあててみればわかることだが、黄金比
の作図例としてもよく知られた次のような簡単な作図によって確認できる。図３において CMC’は底辺と
高さの比が１：２の直角三角形であるが、その斜辺 MC’上に点 K1 が CM=MK1 となるようにとる。次に
この斜辺上の線分 K1C’と同じ長さを、高さ C’C 上にとる。つまり K1C’=K2C’となるような点 K2 である。
このとき点 K2 は線分 C’C を黄金分割している（CK2/K2C’=φ）。図２の画面上で作図をすればこの K2 が
横断線 JJ’上の点であることがわかるので、横断線 JJ'は壁面全体の高さを黄金分割していることになる。 
 
 [V、H、H’] 次に消失点と水平線について考えてみる。「最後の晩餐」の行われている部屋の消失
点は、テーブルの横幅の中心で、かつその上辺に位置している。図２のように、この消失点を V とし、
V を通る横断線が壁面左枠と交差する点を H、右枠と交差する点を H’としてみる。HH’は水平線であ
る。V は下枠の中央 M からの中央垂直線 MM’上にあり、また JJ’と MM’との交点を J1 としてみる。 
 そして M、V、J1 の３点の位置を計測してみると、やはり黄金比であることがわかる（MV/VJ1=
φ）。つまり消失点の高さ（V）は、塀や格子天井の高さ（MJ1）を黄金分割する点なのである。同じ
内容の繰り返しになるが、壁面左枠上の点でいえば、A、H、J の３点は黄金比である（AH/HJ=φ）
（図３）。 
 以上で壁面全体のなかで特に重要と思われる指標点の比例分析を終え、次に壁下半分の「最後の晩
餐」の細部を見てゆく。 
 
 （注２）[消失点] Hartt(1970, p. 222; 1994, p. 271)は、格子天井と床面の直交線が別の消失点を持ち、輪つな
がり飾りの装飾帯（第６節の注１参照）の直交線はほぼ平行のままであると指摘する。Smith(1994, p. 85)
も、消失点は一つに確定できず、布で覆われたテーブルの上辺から下辺まで中心軸上に広がっているとい
う。Dubois(2010, p.38, Abb. 22）の分析図は消失点の位置をテーブルの上辺と下辺の中央あたりとしてお
り（Salmi, 1961,tav a colori Ⅵの大きな図版を見るとその辺りに釘穴のような痕跡がある）、確かに床面
や格子天井の右隅などの何本かの直交線がそこに消失点を持つようである（この点を第２の消失点 V1 と
してみる：図５）。しかし格子天井の多くの直交線はテーブルの上辺の点 V に集まっている。松浦（2011、 
p.207、挿図３）の線遠近法の分析図による消失点もテーブルの上辺である。テーブル上に置かれた食器
類の底（特にキリストの前の鉢の底部分：Roettgen, 1996, plate 158; Rigaux, 1997, pp.97, 118）がテー
ブル上辺にほとんど隠れていないことからも、消失点および水平線はテーブル上辺と思われる。[線遠近法
からの逸脱については第６節の注２も参照] 
    なお第２の消失点 V1 の位置については、点 M、第６節で述べる大理石板 S1（または S2）と黄金比と考
えることもできよう（図５）。[MV1/V1S1=φ MV1/V1S2=Φ] 
 （注３）[G] 壁面の下方には木製の腰板があり、その下が地面（床）となる。現在の地面の高さが壁画制作時
（ルネサンス時代）と同じかどうかは不明だが、図２で計測すると、次のことがわかる。中央垂直線を延
長して地面とぶつかる点をGとすると、消失点までの距離GVは、窓枠の高さN5P1に等しい（GV=N5P1）。
第３節で述べたように、窓枠の高さは壁面下半分と黄金比であった（図１）。 
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記号一覧 [ABC 順 §以下の数字は本文の節を示し、その箇所で主に言及されている] 
 
A、A’ 壁面左枠の下端と上端（下枠と上枠の左端） §１ 
B、B’ 壁面右枠の下端と上端（下枠と上枠の右端） §１ 
C、C’、C1 部屋の左端に建つ角柱と室外の塀との境界を通る垂直線と、下枠、上枠、中央横断線との交点 §２ 
D、D’、D1 部屋の右端に建つ角柱と室外の塀との境界を通る垂直線と、下枠、上枠、中央横断線との交点 §２ 
E1、F1 AM を半径とする半円と NN’との交点 §３の注２ 
G 地面 §４の注３ 
H、H’ 消失点 V を通る横断線と、左右の枠との交点（HH’は水平線で、テーブルの上辺 T’を通る） §４ 
J、J’ 画面左端および右端の塀の屋根の最上辺を通る直線と、左右の枠との交点（横断線 JJ’は部屋の格子天井
と壁面装飾との境界線と重なる） §４ 
J1 JJ’と中央垂直線 MM’との交点 §４ 
J2 左端の塀の壁の最下辺と、左枠との交点 §５ 
J3 左端の塀の屋根と壁との境目と、左枠との交点 §５ 
J4 J2 を通る横断線と中央垂直線 MM’との交点 §７ 
K1、K2 塀の高さ J が黄金比であることの証明に用いる点 §４の注１ 
M、M’ 壁面下枠と上枠の中央（MM’は中央垂直線） §１ 
M1 中央垂直線 MM’の中央の点（MM’と NN’の交点） §２ 
M2 横断線 QQ’と中央垂直線 MM’との交点 §３の注１ 
N、N’ 二つの窓枠の最下辺を通る直線の左端と右端（NN’は中央横断線） §１ 
N1、N2 左の窓枠の最下辺の左端と右端（N1N2 は左の窓の外径） §３の注１ 
N3、N4 右の窓枠の最下辺の左端と右端（N3N4 は右の窓の外径） §３の注１ 
N5、N6 中央垂直線 MM’ と左窓および右窓の中央垂直線との交点 §３の注１ 
P、P’ 窓枠の頂点を通る横断線と左右の枠との交点 §３ 
P1、P2 左と右の窓枠の頂点 §３ 
Q、Q’ 窓の下枠の最上辺を通る横断線と左右の枠との交点 §３の注１ 
Q1、Q2 左窓の下枠内側の左端と右端（Q1Q2 は左の窓の内径） §３の注１ 
Q3、Q4 右窓の下枠内側の左端を右端（Q3Q4 は右の窓の内径） §３の注１ 
Q5、Q6 横断線 QQ’と左窓および右窓の中央垂直線との交点 §３の注１ 
R、R1 屋根の最下辺を通る横断線と、左枠および中央垂直線との交点 §６ 
R2、R3、R4、R5、R6、R7 屋根の細部 §６の注３ 
S1、S2、S3 「最後の晩餐」の壁の大理石板の細部 §６ 
T、T’ テーブルの上辺の左端と右端（TT’はテーブルの上辺） §７ 
T1 テーブルをおおう布の下辺と、中央垂直線 MM’との交点 §７ 
T2 テーブルの左の脚部の中央と、テーブルの布の下辺との交点 §７の注２ 
T3 テーブルの左の脚部の右辺と、テーブルの布の下辺との交点 §７の注２ 
V 消失点（テーブルの上辺と中央垂直線との交点） §４ 
V1 第２の消失点（テーブルの上辺と下辺の中央あたりと、中央垂直線との交点） §４の注２ 
W、W’  壁面下半分（「最後の晩餐」）の左右の枠の中央 §２の注１ 
W1 横断線 WW’の中央 §２の注１ 
X1、X2 磔刑の十字架の横木の左端と右端（X1X2 は横木の横幅） §３ 
X3、X4 磔刑の十字架の銘板（INRI と記される）の左端と右端（X3X4 は銘板の横幅） §３ 
Y1、Y2 磔刑の十字架の支柱の上端と下端（Y1Y2 は支柱の長さ ただし Y2 付近は損傷が激しい） §３の注３ 
Z、Z’ 「復活」と「埋葬」に描かれた石棺の上部の縁（この縁の下辺）と、左右の枠との交点 §３の注３ 
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B 「最後の晩餐」細部の比例分析 
（５ 塀  ６ 屋根、天井、大理石板  ７ テーブルなど） 
 
５ 塀 
 「最後の晩餐」の場面の建物は、左半分と右半分で左右相称になっているので、以下では左半分の
みを分析する（図５）。まず画面端の塀について見てゆく。左端の塀の横幅を決定する垂直線 CC1 に
ついてはすでに第２節でふれたし、塀の最上辺の高さを示す点 J についても、第４節で述べたように、
J は左枠 AA’を黄金分割していた（AJ/JA’=φ）（図２、図３）。また下枠からの塀の高さ AJ を黄金分
割している点が水平線の高さであることも同節で述べた（AH/HJ=φ）。 
 [J2、J3] では下枠近くにあり、塀の壁の最下辺となる J2 や、塀の屋根と壁との境目である J3 は、
どのように決められたのであろうか（図５）。これらについても黄金比で説明することができる。す
なわち、J2 については、下枠の左端 A、水平線の左端 H、これら３点の位置を計測してみると、黄
金比であることがわかる（AJ2/J2H=φ）。J3 についても、次節でふれる屋根の最下辺を通る R、塀
の最上辺 J との間で黄金比となる（J3J/JR=φ）。 
 つまり、塀の細部である J2 や J3 は、左枠上でその上方や下方にある下枠 A、水平線 H、塀の最上
辺 J、屋根の最下辺 R といった基準点と黄金比の関係になるように決定されている。 
 
６ 屋根、天井、大理石板 
 次に「最後の晩餐」の建物のほぼ上半分、つまり瓦屋根や白黒格子の天井、および部屋の壁に嵌め
込まれた様々な文様の大きな色大理石の化粧張りを見てゆく（図５）。まず横幅方向について検討し、
次に高さ方向を分析する。 
 横幅方向： 
 ここで検討する建築部分の「横幅方向」の長さを決定する上で基準となったのは、すでに第３節で
述べた二つの窓枠の位置と思われる。たとえば左窓枠の最下辺右端 N2 を通る垂直線は（図５）、左
半分の３つの大理石板の横幅方向の中央を通っている。したがってこの N2 から中央垂直線までの距
離 N2M1 を基準にすれば、その４倍が６つの大理石板全体の横幅となり、大理石板ひとつの横幅も決
定される。 
 次にこの大理石板ひとつの横幅を２等分した長さが、天井の格子ひとつの横幅（最前景での）であ
り、そのような格子が横に 14 個（左半分で７個：図５）並んでいる。 
 さらに天井の上方に描かれた屋根瓦についても、大理石板ひとつの横幅が屋根瓦三つ分の幅であり、
屋根瓦全体が横幅方向にならぶ数は、瓦の平らな部分で数えると 25、丸い部分で数えると24である。 
 つまり以上の細部の横幅は、黄金分割ではなく、等分割システムを基本原理としており、決定の大
まかな流れを示せば次のようになろう。 
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    ２つの窓 → ６つの大理石板 → 14 の天井の格子 → 24（25）の屋根瓦 
 また左窓右端から中央垂直線までの距離（N2M1）の長さを a とし、大理石板の横幅を b、天井の
格子の横幅を c、屋根瓦の横幅を d とすれば（図５）、次の式が成り立つ。 
            2a=3b=6c=9d 
            b= 23 a    c= 
b
2   d= 
b
3  
 
（注１）正方形の大理石板と格子天井との間にある、だんご状の輪つながり飾り guilloche の装飾帯は、左端と
右端を比べてみれば明らかなように、左右相称や等分割の規則性から逸脱している（次の注２も参照）。 
    なお左窓の中央 N5 からの垂直線は大理石板の境目を通るようにも思えるが、拡大図版で確かめるとわず
かに境目中央の左側を通る（図５）。当初筆者は二つの窓枠の中央垂直線同士の間隔（N5N6）（図２）を４
等分すれば、大理石板ひとつの横幅が決定されると考えていたが、上記の本文で述べたように、N5 ではな
く N2 を基準にした方がより正確である。 
 （注２）[奥行き方向：線遠近法からの逸脱] 細部を観察してみると、白黒の市松模様で描かれた天井の格子は、
「奥行き方向」にならぶ横断線の幅が等間隔である。つまり正則の線遠近法の特徴である、横断線の漸減
的な作図がされていない (Hartt, 1970, p. 222 ; 1994, p. 271.また Elkins, 1994, p.221)。部屋の左右両端の
（正面にではなく両側面に斜めに並んで見える）大理石板や、屋根の瓦の「奥行き方向」の幅も漸減の度
合いが小さい。つまりこれらの部分ではアルベルティ的線遠近法の特質は無視されている。[消失点につい
ては第４節の注２参照] 
    White(1957, p.198)は、一見すると線遠近法を巧みに利用し空間的イリュージョンにあふれたこの「最後
の晩餐」の部屋が、実は「奥行き方向」と「横幅方向」の整合性において、厳密な幾何学から考えるとい
かに矛盾に満ちているかを喝破している。つまり正面に見える大理石板は６つで、左側面の数も６つなの
で（右側面は２つが窓となっている）、部屋全体の平面図は正方形のように思われるが、他の細部と比較し
てみると矛盾だらけなのである。天井の格子の数などを「横幅方向」×「奥行き方向」の順で示しながら、
彼の指摘を整理しておく。天井の格子は 14×16、大理石板は 6×6、前注の装飾帯の輪は 33 23 ×17 で、こ
れらの数はすべて互いに整合しない。さらに床のひし形は 10×10 であるが（第７節の注１参照）、この部
分は正面の使徒たちの足よりも手前にあり、部屋全体の奥行きの半分と考えられるので、矛盾はいっそう
増大する。[Hartt(1970, p. 222 ; 1994, p. 271)、Elkins(1994, p.220)、Smith(1994, pp. 82-3)、Rigaux((1997, 
pp. 20-1)も同様の議論を繰り返している] しかし続けて White はこうした不整合性を積極的に解釈し、
画家は数学的厳密さからくる画面の硬直を避け、観者の自由な視点を許しているとしている。[Marchand 
(2003, p.33; p.47, note 8) によれば、カスターニョは不整合な遠近法を意識的に導入したのであり、この
食堂のあちこちの席に座って食事し壁画を眺める修道女たちの視点を考慮しているという] 
    Panofsky(1927;1964 木田訳、p.170；細井訳、p.198)はこの壁画の鑑賞者の視点を壁から約 15m とし
ているが（広間の奥行きが約 30m でその真中に立つと仮定して）、視距離を線遠近法の理論的原理から導
きだしているわけではない。前の段落で述べたような空間の不整合性のために、理論的にこの壁画の視距
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離を確定することはできない。Elkins(1994, p.220-2)も「最後の晩餐」の箱形の空間を幾何学的根拠に基
づいて再構成することは不可能である旨を述べている。また屋根の瓦の奥行き方向の線の消失点が上部の
風景の地平線上にあると指摘している（同書、p.221, plate 46）。[なお Sandström(1963, pp.111-2)や 
Roettgen(1996, p.257-8)も線遠近法とは別の観点から本壁画の reality、unreality の問題を論じている] 
    本稿で論じているように横幅方向と高さ方向においてはきわめて厳格な幾何学的統制がなされているの
に対して、奥行き方向の幾何学は完全に破綻している、と言っては言い過ぎであろうか。 
    Borsook(1980, p.88)は大意次のようなきわめて示唆に富む指摘をしている。この壁画では、短縮法で表
された画面域（つまり奥行き方向を示す線や面）がきわめて少ないのに対して(the few foreshortened 
areas)、テーブル、大理石板、輪つながり飾りの装飾帯、上枠の梁、下枠の玉飾り文様のくり形、さらに
部屋の両端の角柱など「壁面と平行になる線や面 all parallel to the wall surface」（つまり横幅方向と高
さ方向を示す線や面）が壁面の強固さや不貫通性を強調している。 
 
 高さ方向： 
 すでに第４節でふれたように、塀の屋根の最上辺を通る横断線 JJ’は、部屋の格子天井と壁面装飾
との境界線と重なる(図 2)。この横断線 JJ'は、中央横断線 NN’とともに、屋根や格子天井、大理石板
の「高さ方向」の構成にとって、最も重要な基準線の役割をはたしていると思われる。 
 [R、R1] まず、図５のように左枠上の点 J と N の距離を等分する点を R とし（JR=RN）、この点
から横断線を引き、中央垂直線との交点を R1 とすると、横断線 RR1 は屋根の最下辺と重なる。次に
この R の周辺を黄金分割してゆくと、屋根のさまざまな細部の「高さ方向」の位置と一致する（詳細
は次の注３を参照）。 
 
 （注３）[R2～R7] 図５のように JR を黄金分割する点を R2 とすると、そこからの横断線は屋根の軒の下のコ
ーニスと格子天井との境目あたりを通る（JR2/R2R=Φ）。さらに屋根の棟と平瓦との境目 R3 とし、屋根
の棟の最上辺を R4 とすると、これらは屋根の最下辺 R と黄金比である（RR3/R3R4=Φ）。 
    また屋根の最下辺 RR1 上での瓦の平らな部分と丸い部分の「横幅」の比も黄金比と思われる(図５におい
て R5R6/R6R7=Φ）。 
 
 [S1、S2、S3] 使徒たちの頭上を走る正面の６つの大理石板はどれも正方形である。本節の前半で
述べたように、大理石板の「横幅方向」の長さは窓枠の内側の端（N2 や N3）の位置から決定できた。
では「高さ方向」の位置はどのように決定されたのであろうか。図５のように、まず大理石板一枚の
横幅を示す点を S1、S3 とし、この横幅と同じ長さの２点を中央垂直線 MM’上に S1、S2 として置い
てみる（S1S3=S1S2）。そして中央横断線の高さを示す M1 と、屋根の最下辺の高さを示す R1、大理
石板の上辺の高さを示す S1 の３点を計測してみると、黄金比の関係である（S1R1/R1M1=Φ）。つま
り大理石板の高さ方向の位置 S1 にも黄金比が適用されている。 
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７ テーブルなど 
 「最後の晩餐」の部屋の下半分には、テーブルのほか、さまざまな調度や床面などが描かれている。
これらについても、まず横幅方向について検討し、次に高さ方向を分析する（図５）。 
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図５　「最後の晩餐」細部の比例分析
（画面左半分。同一直線上の矢印のついた実線と点線は黄金比を示す）
図４　窓枠の決定（四角形で囲まれた記号の点が上から順次決定される）
1a～c  外径点の決定(N 1, N4)
2　　 内径点の決定(Q2, Q3)
3　　 中央点の決定(Q5, Q6 ; N5, N6)
4　　 窓枠の最終決定(N2, N3 ; Q1, Q4)
121
跡見学園女子大学文学部紀要 第 48 号 2013 
 
 横幅方向： 
 [T、T’] テーブルの上辺の左端を T とし、右端を T’としてみる（図５では T のみ）。第６節でふれ
た天井の格子 10 個分の横幅（または大理石板５個分の幅）が、使徒たちのいるテーブルの横幅 TT’
と一致する（図２参照）。さらにこのテーブルの前方にひとり座るユダの位置（右肘あたり）は、テ
ーブルの横幅 TT’を黄金分割する点と一致すると考えることもできよう。 
  
 （注１）壁画の最下部で最前景に描かれた「床面」の区画の境はかなり不明瞭であるが、横幅方向および奥行
き方向にひし形模様が 10 区画ずつ並んでいる（White, 1957, p.198 ; Smith, 1994, p.83, Figure 35 の「平
面図」参照）（第６節の注２も参照）。その一つ分の横幅は、天井の格子の横幅とほぼ同じ長さのようである。 
  
 高さ方向： 
 第４節で消失点 V を通る水平線 HH'が「テーブルの上辺」TT’と重なることを述べた。またこの V
の位置が、下枠の中央 M、格子天井の高さ J1 と黄金比になることも述べた（MV/VJ1=φ）。では「テ
ーブルの下辺」はどうであろうか。 
 [T1、J4] 図５のように、布でおおわれたテーブルの下辺が中央垂直線 MM’と交差する点を T1 と
し、塀の壁の最下辺 J2 を通る横断線と MM’との交点を J4 としてみる。 
 そしてこれらの点T1、J4と、消失点V の３点を計測してみると、黄金比の関係となる（J4T1/T1V=Φ）。 
 
 （注２）テーブルの下方にはそれを支える三本の「脚部」が描かれているが、その長さは J4T1 に一致する（図
５）。つまり、塀の壁の最下辺を通る横断線は、室内ではテーブルの脚の最下部に接しており、さらに使
途たちの足のおかれた床面の上辺と重なる。 
 [T2、T3] また左窓の中央 N5 からの垂直線はテーブルの左脚部の中央を通る（図５の T2）。また同じ左
脚部の右辺は左から１番目と２番目の大理石板の境目からの垂直線と一致する（図５の T3） 
    人物については第３節の注４でも述べたように基準点の設定が難しいが、座った使徒たちの丈(足から頭
頂部まで）は、彼らの頭頂部から中央横断線 NN’までの距離とほぼ黄金比のように思える。 
 （注３）屋根の細部（R2～R7）に黄金比が検出できたように、くり形（下枠 AB の上方）や調度品の装飾部分
のような、さらなる細部についても、おそらく黄金比が適用されていると思われるが、細部になるほど検
証は困難になるので、これ以上の分析は控えたい。 
 
結 
 
 これまでの分析で、カスターニョがこの壁画においてきわめて厳格な幾何学を適用しているのが理
解できたであろう。特に黄金分割が壁面全体から細部に至るまで一貫した原理として利用されている
ことが明らかになったと思う。むろん描かれた建築物の左右相称構図を生かすために、大理石板や格
子天井の「横幅方向」の一部において、「等分割システム」が利用されてしていることも確かである
122
アンドレア・デル・カスターニョの《最後の晩餐》の幾何学的構造 
が、それ以上に壁画全体を統御しているのは黄金分割のシステムである。とくに「高さ方向」におい
ては、この「黄金分割システム」は圧倒的に重要な役割を果たしていると言えよう。 
 本稿では詳しく論ずることも図版で示すこともできないが、カスターニョの別の大壁画《ニッコ
ロ・ダ・トレンティーノ騎馬像》（フィレンツェ、大聖堂）や、多くの人物が方形の枠取りの中に居
並ぶ《著名人物像 Uomini famosi》（フィレンツェ、ウフィツィ美術館）の壁面構成においても黄金
比の適用が見られる。また小型の壁画《三位一体と聖ヒエロニムス》（フィレンツェ、サンティッシ
マ・アンヌンツィアータ聖堂）では、中央の聖人の頭頂部を境目として、上部と下部の高さがやはり
黄金比である。このようにカスターニョの代表作の多くに黄金比を指摘することができると思われる。 
 カスターニョは 1440 年、おそらく成人したばかりの頃、反逆罪で逆さ吊りの刑を受けた者たちの
姿を執政長官宮（パラッツォ・ポデスタ。現在のバルジェロ国立美術館の建物）の外壁に描いて評判
となり、以後「首つり画の若造アンドレア」"Andreino degli Impicchati"とあだ名されるようになる。
マンテーニャと比較したくなるような早熟の天才肌の素描の名手であったが、本作の「最後の晩餐」
の場面に描かれたユダの暗黒の表情と重なるような、激情的で残酷なイメージが彼にはつねにまとわ
りついている。星の数ほどいるフィレンツェの芸術家の中でも、フィレンツェの「幾何学的精神」に
もっとも縁遠いと思われている画家のひとりがカスターニョかもしれない。そのためか彼の作品を数
理的に詳しく分析した研究はこれまでほとんど無いようである。 
 しかし彼のごく身近かには、パオロ・ウッチェロやドメニコ・ヴェネツィアーノ、ピエロ・デッラ・
フランチェスカといった数理的画家が大勢いたのである。この激情の画家、暗黒の画家においてさえ、
黄金比は至極当然のごとく利用されている。すでに黄金分割はフィレンツェの多くの工房において共
有されていた常套手段であったと思われる。 
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